TWARZ W ROLI GEOWNEJ

sie po glowie i obgryzanie paznokci, dotykanie rekq twarzy, nerwo-
we i bezcelowe chodzenie po pokoju czy chwytanie réznych rekwi-
zytéw, takich jak gazeta czy zegarek - nie w celu sprawdzenia go-
dziny czy przeczytania wiadomosci sportowych na przyktad, ale dla
zajecia czym$ rgk i mysli. Wazna jest tez praca stép - nawet palcem
u nogi Kobiela porusza po to, by podkresli¢ stan psychiczny swoje-
go bohatera. Podczas rozmowy telefonicznej natomiast do gry wig-
czony zostaje takze kostium poprzez nerwowe miecie kotnierzyka od
pidzamy i zabawe guzikiem. Rozmowa oczywiscie poteguje panike
bohatera, ktéry zaczyna krzyczeé na nieobecng Kubtakowq i prébuje
doj$é, czyj to brgzowy kapelusz wisi na wieszaku w korytarzu - ka-
pelusz, zaktadany na gtowe w rozmaitych kombinacjach, tez staje sie
dla Kobieli partnerem w grze. Ta scena jest przyktadem autoironii i au-
totematyzmu aktorstwa Kobieli, przywodzi bowiem na mys| cytowane
juz wspomnienie brata - Marka Kobieli - o pasji Bobka do parodio-
wania samego siebie przed lustrem i przymierzania najrézniejszych
nakry¢ gtowy.

Ze wszystkich typéw gestéw wyréznionych przez Goffmana w tej
roli najwazniejsze wydaijq sie afektatory, czyli gesty ujawniajgce emo-
cie, gdyz wiasnie w tym tkwi istota zabiegu artystycznego tego krét-
kiego przedstawienia - w zbudowaniu dramaturgicznego napiegcia
na jednej tylko emociji, jakq jest lek. Domeng owych afektatoréw jest
w tym wypadku mimika. Twarz Kobieli na ogét wydaie sie do$¢ sta-
tyczna, niemal nieruchoma, ale wtasnie na tle tej oszczednosci tym
wieksze wrazenie robi dyskretne oblizanie warg czy lekko rozchylone
usta podczas rozmowy z Frankiem oraz rozja$niajgcy catq twarz
uémiech chwilowej ulgi, gdy przez moment Hysz wierzy, ze rozmawia
z kolegq ze szpitala, a nastepnie btyskawiczny powrét do twarzy,
w ktérej nie drga ani jeden migsien, do twarzy sparalizowanej stro-
chem, gdy to ztudzenie ulega rozwianiu. Najwazniejszym jednak ele-
mentem twarzy Kobieli sq oczy, ktére sprawiajq wrazenie wiecznie
otwartych, bo zamkniecie ich oznaczatoby utrate czujnosci, a to mo-
gtoby kosztowaé zycie. Sq otwarte, ale nie majg zadnego wyrazu - to
.puste oko” (Kobiela zresztq nieraz sie martwit, ze zbyt czesto stoso-
wat ten wtasnie srodek wyrazu. Jacek Fedorowicz wspomina: ,on za-
wsze w chwilach niewiary w siebie méwit: «ja mam puste oko» i «jak
dtugo ja na tym pustym oku pociggne»”?’). W tym spektaklu nadaje
ono twarzy Kobieli charakter maski - troche wbrew teorii Anny Sor-
dyl, ze wtasnie aktor bez maski jest cechq wyrdzniajqcq teatr telewizji*°.
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W ten sposéb bowiem mimo wszystko zaznacza on swojq oddzielnoéé
od postaci, czym wprowadza element Brechtowskiego dystansu.

Osobowo$¢ Hysza Kobiela buduje takze gtosem, ktérym operuje
na réznych poziomach, a kazdy z nich odpowiada innemu odcienio-
wi gtéwnej emociji. Najwyrazniej ta zmienno$¢ ujawnia sie podczas
rozméw telefonicznych - gdy strach jest juz nie do opanowania, a gtos
mu zanika lub przedziera sig przez zaschniete gardto catkowicie za-
chrypiaty, méwi przy tym wysoko, swoim charakterystycznym false-
tem, jednak dla dodania sobie odwagi prébuje gtos obnizaé, co brzmi
nieznosnie sztucznie - oczywiscie to sztuczno$¢ Hysza, nie Kobieli.

Caly ten arsenat gestéw, ruchéw, dzwigkéw jest niewgtpliwie
$wiadectwem znakomitego daru obserwacji oraz $wiadomosci wtas-
nego ciata, tak waznych w zawodzie aktora. Zaden gest Kobieli nie
pojawia sie przypadkowo, zaden nie jest nieadekwatny do sytuacj,
a przy tym sq one oszczedne i minimalistyczne, choé nie jest to wcale
typowe dla jego stylu gry. Dzieki tej wnikliwosci i precyzji przetoze-
nia obserwacji na praktyczne zachowania aktorskie mozemy obco-
waé z klinicznym wrecz przypadkiem zachowania cztowieka w skraij-
nym stresie, opanowanego psychotycznym lekiem.

W pierwszych latach istnienia Teatr Telewizji byt jednym z naj-
wazniejszych zrédet rozrywki dla szerokiej publicznoéci, w zwigzku
z czym bardzo czesto jego spektakle opieraty sie na sztukach, ktére
miaty przede wszystkim warto$é rozrywkowq, a ich walory artystycz-
ne (bqdz ich brak) byty drugorzedne. To samo zresztq dotyczyto te-
atru dramatycznego, zanim dominujgcym medium rozrywki masowej
staty sie film, a pézniej takze telewizja. Do takich ,lekkich tworéw”
teatralnych mozna zaliczyé Wesele Fonsia Ryszarda Ruszkowskie-
go. Warto przy tym zauwazyé, ze historia wyznaczyta tej farsie role
znacznie wazniejszq, niz zastugujq na to jej treé¢ i forma. Pisze o tym
Magdalena Grochowska w artykule po$wieconym Bohdanowi Ko-
rzeniowskiemu: ,W pierwszych dniach wrzesnia 1939 r. odebrat
w kasie «Wiadomosci Literackich» honorarium za ostatniq recenzje.
Narodowy wystawiat tego lata Wesele Fonsia. Swiat walit sie - wspo-
minat Korzeniewski - a pierwszy teatr polski nie dawat Dziaddw, tyl-
ko «niewydarzone farsidto domowego chowu». Aktorzy zbiegali od
czasu do czasu do schronu, ale wcigz grali. | tak oto Fonsio w kra-
ciastych spodniach «zagradzat droge nowoczesnemu barbarzyn-
stwu»"31. By¢ moze farsa, jako gatunek nalezqcy do teatru ,drugie-
go nurtu” i bedqgca ,czqgstkq folkloru”, jak czytamy u Dobrochny Ra-





